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Kunst als Anwalt heuristischer Vernunft 
Über die Möglichkeit der Kunst 
und die Kunst des Möglichen 
Die Schwierigkeit einer Standonbestimmung der Ästhetik hängt 
u. a. damit zusammen, daß diese entweder unter dem Primat 
theoretischer Vernunft als Hilfswissenschaft der Erkenntnistheo-
rie begriffen oder im Blickwinkel kluger Lebensführung (Aristo:. 
teles) auf eine moralische Propädeutik reduzien wurde oder, als 
beide Vernunftausprägungen seit Kant unter einem gemeinsamen 
Ideal praktischer Vernunft vereint wurden, der Ästhetik die Auf-
gabe der Erhellung von Vorstufen auf dem Weg der Selbstverge-
wisserung des Geistes oder der Charakter begleitender Reflexion 
zugesprochen wurde. Diese Bestimmungen wurden der Potenz 
der Kunst selbst nur selten einigermaßen gerecht. Das zeigt der 
oft dilettantische Umgang der Philosophen mit den Werken, und 
dies wird entsprechend deutlich in der Ästhetik-Kritik seitens der 
Kunstlehren und der Fachwissenschaften, die sich mit den kon-
kreten Werken befassen. 
Wie kann man aber vermeiden, sich entweder dogmatisch oder 
eklektizistisch bestimmten Traditionen der Rechtfertigung von 
Kunst anzuschließen (Historismus) oder in der üblichen philoso-
phischen Willkür bestimmte Existentialien oder Ursituationen als 
,.ästhetische« auszuzeichnen oder die oben genannten Reduktio-
nen vorzunehmen? Gibt es vielleicht in der Problem geschichte 
der Ästhetik einen Strang, der philosophisch unzureichend the-
matisien ist und eine offenzulegende Beziehung hat zur Produk-
tion und Rezeption von Kunst? Der nachfolgend skizzierte Ver-
such möchte einen solchen Blickwinkel eröffnen, und zwar im 
Ausgang von den Ansätzen der Heuristik. 
Wer unter der Aufgabenstellung einer ,.Rehabilitierung philo-
sophischer Ästhetik« versucht, Kunst unter den Aspekten der 
Heuristik zu betrachten, setzt sich allerdings dem Verdacht aus, 
ästhetische Traditionen zu ignorieren und überdies eine äußerst 
problematische Instanz als Ausgangspunkt jener Bemühung zu 
wählen. Denn der Heuristik ist durch die schulterklopfende Zu-
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billigung seitens des Kritischen Rationalismus, eben bloß das Zu--
standekommen (Genesis), nicht aber den Geltungsanspruch VOll 
Bestimmungen und ihrer Objektivierung in Texten und Wetkeo 
zu thematisieren, der Charakter einer psychologistischen Vonris-
sensehaft zugewiesen, der sich mit den Anstrengungen gut ver-
trägt, der Ästhetik die Ernsthaftigkeit anderer philosophischer 
Disziplinen abzusprechen. 
Andererseits könnte die Tradition der Heuristik oder Topik für 
eine philosophische Ästhetik interessant werden, da sie sich mit 
einer fundamentalen menschlichen Kompetenz beschäftigt, die 
der theoretischen und praktischen Vernunft in begründender 
Weise vorausliegt und deren Defmitionsbereich nicht derjenige 
einer erkenntnis- oder handlungsmäßig bereits erschlossenen 
Realität ist. Dies gilt jedenfalls dann. wenn man die Beschäftigung 
mit dem Wahrscheinlichen, die AristoteIes für jenen Bereich als 
Topik reklamiert, als eine betrachtet, die nicht mit Alexander von 
Aphrodisias als die des bloß Wahrscheinlichen, somit abwertend, I 
sondern mit Adrastus von Aphrodisias als die des mindestens 
Wahrscheinlichen. somit zum Anfang aufzuwerten und dem Or-
ganon voranzustellen ist.l Una diese letztere Tradition hatte über 
Cicero. Quintilian und die humanistischen Dialektiker die Topik 
als Medium weitergeführt, das die VorAussetzungen für die be-
griffliche Identifikation der Erkenntnis und die normierende 
Identifikation der Praxis erschließen soll. Beide Bereiche. Heuri-
stik und Ästhetik, könnten meines Erachtens in der Weise spezi-
fiziert werden, daß sie sich auf bestimmte Weise mit dem minde-
stens Wahrscheinlichen, somit dem real Möglichen beschäftigen 
und ihre Gemeinsamkeit darin haben, daß Mögliches nicht dar-
stellbar, sondern nur exemplarisch vorführbar ist. Vorführungen 
nun,' die 'durch bestimmte näher zu bestimmende Eigenschaften 
es vermögen, den Bereich der Ist-Realität so zu überschreiten, 
daß sich der Blick für das Mögliche öffnet, fmden sich sowohl im 
Reich der Kunst und Naturanschauung, die damit Anwalt heuri-
stischer Vernunft sein können, als auch im Bereich topischen 
Denkens, das somit die Ästhetik befruchten kann (und ja auch 
befruchtet hat) bzw. ihr einen kategorialen Rahmen geben 
• Kommenw zu den TopicA, in: J. Bruns (Hg.), S.ppkmmtllM ~ 
Olm D, .Berlin 1887-1891-
J Vgl. E.LlIer, Die Philosophie tkr Griechen • .Ber1in 1869-'1, ... 710. 
könnte, innerhalb dessen die Differenz. Spezifik und Autonomie 
der Ästhetik zu fassen wäre. 
Ich möchte daher im folgenden das Problem von zwei Seiten 
beleuchten: vom Möglichkeitsbegriff der philosophischen Ästhe-
tik her und von demjenigen der Heuristik. Abschließend ist dann 
zu fragen, inwieweit der Kunst eine Funktion für beide zu-
kommt, insbesondere wie das Kunstwerk es vermag, MöitÜches 
anschaulich zu machen. 
I. 
Gibt es also einen Grundzug in ästhetischen Theorien, insbeson-
dere denjenigen, denen Kunstlehren und Poetiken entsprechen -
das motiviert die Auswahl -, aus dem eine spezifische Funktion 
der Kunst deutlich wird, die nicht reduzierbar ist auf die Bereiche 
der Erkenntnis, Wissenschaft (insbesondere Hermeneutik) und 
Moral? Die aristotelische Maxime, nach der die Kunst einerseits 
die Naturteleologie zu vollenden habe und andererseits das Auge 
der Seele übe, um am individuellen Beispiel das Allgemeine Gute 
vorzuführen', beschränkte dennoch eher die Kunst - wie es auch 
die mittelalterliche Ästhetik insgesamt dachte. Denn das re41 
Mögliche in seiner Vollendung, das hier vorgeführt wud, war 
limitiert durch die Ordnung der Welt. Und das PrakUschewar 
begrenzt durch die mensch-spezifischen Phänomene des Mangels 
auf der einen und des Übermaßes auf der anderen Seite, die das 
gute Leben bedrohen und zu deren Vermeidung im Zuge der 
moralphilosophischen Indienstnahme ästhetischen Erkennens 
aufgerufen wird. Die Realität des ästhetischen Vorführens sollte 
zwar weniger unvollkommen und akzidentiell sein als die-wirkli-
che, besaß jedoch keinen Eigenwert. Unter der spätmittelalterli-
chen Konkurrenz verschiedener Ordnungsideale jener Perfectio 
emanzipierte sich die Auffassung, eine solche Perfectio nur noch 
als Ue41 zu interpretieren und sich zur selbsteingeschränkten 
Freiheit des Subjektes zu bekennen, das lediglich innerhalb sei~er 
eige",;n Möglichkeiten Yerfügungsgewalt hat, Möglichkeiten je-
doch, dIe durch seine eigene Subjektivität (z. B, Perspektive, be-
grenzte Auswahl an Stoffen und MitteIn), also das Feld des real 
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Vorstellbaren, begrenzt sind. Aus der Melencolia, die aus jeucr 
humanistischen Selbstbescheidung folgt, rettet nur die immer •
währende Begleitidee von Vollkommenheit als transzendentem 
regulativen Prinzip.4 
In der ,.Querelle des Anciens et des Modemes« ging es um die 
endgültige Verabschiedung jener im Mittelalter transformierten 
antiken Klassizitätsidee mit dogmatischem Anspruch zugunsten 
einer Emanzipation individueller Subjektivität als Paradigma der 
Neuzeit. Für die Anciens bezeichnen nicht die Kunstwerke die 
klassischen Ideale, sie richten sich auch nicht nach ihnen, sondern 
sie stellen diese Ideale real vor - große Kunst sei daher zugleich 
Maßstab ihrer selbst, ein Zirkel, den die Modemen den Anciens 
vorhielten. Gegenüber einer solchen Pedectio als Charakteristi· 
kum großer Kunst wandten sie ein, daß die historische Variabilität 
der Kunstwerke nicht bloß eine größere oder mindere Erfüllung 
des Ideals vorstelle, sondern selbst die Möglichkeit des Fon-
schreitens aufweise. Befragt nach den Kriterien dieses Fortschritts 
nennen sie Kategorien der Subjektivität: Geschmack, Geist, Be-
herrschung der Mittel, die sensibilisiert, differenziert, das heißt in 
ihrer Ausprägung vervollkommnet würden, zusammengefaßt un-
ter dem Begriff der Pedectibilite. Allerdings kehrt auch hier ein 
Zirkel- Relatives wird mit Relativität gerechtfertigt - wieder.5 Es 
ist ersichtlich, .daß diese Kontroverse sich um zwei Konzepte der 
Möglichkeit dreht. Auf der einen Seite wird als Basis eine real-
objektive Möglichkeit, an der die Kunstwerke teilhaben und sie 
dadurch aufweisen, eben die Pedectio, angenommen. Auf der 
anderen Seite wird die subjekti'lJ-reau Möglichkeit von Autono-
mie, deren gradweise Erlangung in den zurückliegenden Werken 
realisiert und gerade dadurch in der Weitedührung ihrer selbst 
erkannt werden kann, eben als Pedectibiliu, als prinzipiell 
unendliche Möglichkeit angenommen, so Charles Perrault in sei· 
ner Zusammenführung der beiden Positionen.' Er bedarf zwar 
ebenfalls des Ideals als ästhetischer Grenzkategorie, entwirft diese 
4 Vgl. eh. Hubig, .Humanismus«, in: PropylMn Geschichte der Litrr.· 
tl4r Bd.,}, Berlin 1984, 31 ff. 
s Vgl. die Darstellung bei H. R.Jauß, Ästhetische Normen I4nd geschicht-
liebe Reflexionen in der .QMenlle des Anciens et des Modernes., Mün-
chen 1964. 
6 eh. Perrault, P.r.aele des Anciens et des Modernes, Paris 1688-97, n, 
30ff. 
jedoch nunnehr als die eines Ideals von fonnaler Vollkommen-
heit, nicht als Ideal im Sinne inhaltlicher Festlegung. Beide Mög-
Iichkeitskonzepte sind in den Kunstwerken aufgewiesen. und 
zwar dadurch, daß deren wirkliches Sein sich zugleich als exem-
plarisch partielles, als systematisch unvollkommenes zu erkennen 
gibt. Das Material der Kunstwerke dient dem Vorbild des Wie, 
nicht des Was, als Vorführung eines Standards von Hervorbrin-
gung, nicht von objektiver Ordnung, eines Standards, der für die 
Nachfolgenden jeweils Herausforderung ist. 
Wenn die historische Relativität der Kunstwerke als eine Realität 
im Blick auf die Möglichkeit von Subjektivität erkannt ist, so 
werden unter diesem Paradigma alle Anschauungen (sowohl von 
Natur als auch von Kunst vermittelt) bewenet in ihrer Zeigefunk-
non für die Möglichkeiten und Grenzen der Vennögen des Men-
schen: Das Wunderbare als Vorführung seines Umgangs mit 
möglichen Welten bei den Leibnizianern Johann Jakob Boomer 
und Johann Jakob Breitingei, das arealistisch, gleichwohl Wukli-
ehe des Laokoon als Vorführung der Möglichkeiten der.Einbil-
dungskraft bei Gotthold Ephraim Lessing, die gerade nicht durch 
realistische Exemplifikation. sondern durch einen Appell an die 
Einbildungskraft vorgefühn werden. I In einem Reflexionsschritt 
hierauf stellen für Immanuel Kant das Schöne und Erhabene 
Konkretionen der Bedingungen der Möglichkeit von Einbil-
dungskraft, Verstand und praktischer Vernunft dar und haben 
gerade darin ihren ästhetischen Wert. Jene durch die jeweilige 
Konkretion bestimmte systematische Unvollkommenheit . .des 
Kunstwerkes im Blick auf die Totalität von Subjektivität,. also 
deren Möglichkeit nur durch das partielle Aufzeigen von Wuk., 
lichkeit zu referieren, impliziert für Georg WUhelm Friedrich 
Hegel die Notwendigkeit, ein Ende des Autonomiegedankens der 
Kunst zu fonnulieren, insofern, als jene Unvollkommenheit der 
Kunstwerke für ihn die Notwendigkeit ihrer Überschreitung, 
über die Religion zur Begrifflichkeit hin, bedingt. Die schöne 
Kunst ist nach Hegel auf ihren verschiedenen Stufen bloß sinn-
liches Scheinen der Ideen der Freiheit, unter welcher Hegel die 
7 Vgl. eh. Hubig. .Genie - Typus oder Original?«, in: Propyläen Ge-
schichu der Liurl&t"r Bd. <4, 19S f .• Berlin 1983. 
I Vgl. Ch. Hardenberg. G. E. Lessings Semiotilt .Js Prop44elltik einer 
X"mtthecme, in: Ch.Hubig (Hg.), Semiotik.Js philosophische Propä-
de"ti/c = Zs. f. Semiotilc Bd.I/<4 1979.361 ff. 
1}7 
.. Synthese des Strebens« verstand als erfaßter Möglichkeit in ihru 
Totalität. Daß diese in der Kunst sinnlich wird, macht ihren Wert 
und auch ihren Schein aus. Die verschiedenen Stufen dieses 
Scheins in der symbolischen, klassischen und romantischen 
Kunstform repräsentieren somit eine jeweils spezifische Unvoll-
kommenheit im Blick auf die Totalität dieser Idee, des Absoluten 
als Totalität des Möglichen. 
Die modemen Ästhetiken im Anschluß an Sören Kierkcgaard 
und Friedrich Nietzsche wenden diesen Gedanken um, indem sie 
den Scheincharakter der Kunst anders interpretieren als Hegd 
und ihr dadurch eine Spezifik einräumen, die nicht im vorbcgriff-
lichen, sondern im praktisch-außerbegrifflichen Bereich situiert 
ist~ 1m fragmentarischen Charakter der Kunst. so etwa Theodor 
W. Adomo, artikuliere sich gerade dasjenige, was sich der Be-
grifflichkeit versperre. Dieses äußere sich entweder als .. Chiffre 
des Potentials«, also dessen, was nicht real ist. als kommende 
Katastrophe oder als Weg zu ihrer Vermeidung, d. h. als Exempli-
fikation des Möglichen - dies ist der positive Aspekt. Oder es 
äußere-sich als .. Seismogramm der Entfremdung«, in dem qua 
Komplexität der eingesetzten ästhetischen Mittel vorgeführt 
wird, wie die subjektive Verfügung über Mögliches durch die 
.. Hemchaft der Mittel. verlorenging.' Am Ende der Diskussion 
um die Autonomieästhetik treffen wir also ebenfalls einen Streit 
um zwei Möglichkeitskonzepte als Basis ästhetischer Theorie an: 
Im Blick auf die Möglichkeit tals TotAlität tkr Vernunftüke wird 
Kunst zu ihrer Vorstufe degradiert (Hegel) und damit ihr Schein-
charakter begründet. Möglichkeit als Potential leiblich-e"dlichn 
Praxis hingegen läßt die Kunst als Zeugnis dessen erscheinen, was 
durch die Herrschaft akzeptierter Begriffe verdeckt wird: die ver-
lorene Möglichkeit endlich-individueller. Subjektivität. Adomo 
spricht daher im Blick auf den Möglichkeitsgehalt von Kunst vom 
.. Schein des Scheinlosen«lo, also dem Schein einer WU"klichkeit, 
die, gerade indem sie in der Kunst Realität als scheinbare präsen-
tiert, diese ihres Realitätsanspruches entkleidet zugunsten dessen, 
was Ernst Bloch .. Vorschein der Utopie« nannte. 11 Im Blick auf 
jenes Konzept von Möglichkeit als ästhetischem Spezifikum 
9 Hegel, LogiIr (Ausg. I mon), Hamburg J969. u. 484; Adomo, Ästhe-
tische Theorie, FrankfurtlM. 19n. J6, JJJ. Jn. J91, )14. 
10 Ebd .. 199. 
11 Das Prinzip Hoff1l/41Ig, Bd.). FrankfurtlM. 19n. 119SU.a.O •. 
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rückt selbst Manin Heidegger, der Antipode Adomos, mit seiner 
ästhetischen Theorie in dessen Nähe: Denn wenn wir in der Welt 
die bloße Dienlichkeit. Vemutzung, Gewöhnlichkeit und Auf-
dringlichkeit des Zeugs fmden, in einer Welt. die durch unser 
Entwerfen nämlich bereits völlig strukturiert ist. wird im Kunst~ 
werk, da es aus dem Zusammenhang der Welt isoliert ist. das -
wie Heidegger es nennt - Zeugsein des Zeugs zum Vorschein 
gebracht.12 Dieses Zeugsein dokumentiert sich als Geeignetheit; 
Bewandtnis-Ganzheit, Seinsfülle, zusammengefaßt als .,.Seins-
möglichkeit«, der Boden, auf dem wir handeln und den Heideg-
ger im Gegensatz zur versprachlichten Welt als Erde bezeichnet. 
Damit soll eine Unminelbarkeit suggeriert werden, die durch den 
Ruf der Sorge und Angst gekennzeichnet ist. der sich das in die 
Welt geworfene Individuum unminelbar gegenübersieht. Die 
Sorge macht gerade diejenige Verfassung aus, die das Sichvorweg-
sein des Individuums, also die Notwendigkeit. sich auf Möglich~ 
keilen hin zu entwerfen, ständig repräsentiert. Diese Möglichkeit 
als solche bleibt beständig, im Gegensatz zur durch unser Han~ 
deln permanent .. genichteten« Welt. Eine derartige Entschlossen~ 
beit des Daseins in seiner Fülle der Möglichkeit nennt Heidegger 
Wahrheit, die als Unverborgenheit nur im Kunstwerk sich vor~ 
führe. Jene negative Unminelbarkeit war aber für Adomo eben .. 
falls signum von Kunst. 
Diese überlegungen aus dem Blickwinkel der Produktionsästh~ 
tik fmden ihre Entsprechung auch in rezeptionsästhetischer Sicht. 
Die Tatsache, daß das Kunstwerk einen Möglichkeitsspielraum 
erschließt. wird im Blick auf die Perpetuierung von RezeptiollJoo 
akten begründet. Das Kunstwerk - so z. B. Gottfried Boehm - ist 
übetdeterminiert durch die Vielzahl und Komplexität seiner im-
manenten Relationen.13 Rezeption nun füllt nicht etwa einen da~ 
durch vorgegebenen objektiv bestehenden Möglichkeitsspielraum 
aus. Vielmehr muß jene Vielzahl und Komplexität der Relationen 
erst durch subjektive Reflexion .. abgebaut« und partialisiert wer-
den, so daß dann erst seine Struktur im nachhinein als Potential 
erscheint. Im Relationsgefüge der Elemente des Kunstwerks liegt 
ein Angebot von Sinnhorizonten mit einem ~pruch auf Ver-
11 M. Heidegger, D" Urspnmg Ja K"".tvJtllt~s, Stuttgan 1960, 30 ff. 
I} G.Boehm, .. Kunsterfahrung als Herausforderung der Ästhetik., in: 
W. OdmülJer (Hg.), KolloquÜlm Kunst ""d Philowph~ I, Ästhetische 
Er/IIh"""g. Paderbom 1981, I}, u. 28. 
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wirklichung vor; die Ikonizität des Kunstwerks ist ,.das gegQt6 
über jedem Selbstbesitz Andere von Sinn«.I. Durch die unen~ 
ehe Modiflkationsfähigkeit des Kunstwerks als ,.Schema .. wird 
das Subjekt auf seine eigene Möglichkeit der Ausfüllung jenes 
Schemas .. zurückgeworfen... Walter Benjamin nannte dieses 
.. Wechselverhältnis von Feme und Nähe ... Aura«ls; Georg Lu-
kies faßte jenes Phänomen bereiu früher unter denselben Begrif-
fen: .. Denn während der Mensch der Erlebniswirklichkeit die 
wahre Beschaffenheit seines Ausdrucksschemas nie wirklich er-
blickt ... , gewinnt in der Kunst gerade dieses Wesensmoment des 
Schemas alleinige Substanz ... Genes) wirre Beinahe sowohl von 
Nähe wie von Getrennuein infolge des Schemas« habe im übri-
gen Leo Popper als erster erkannt"6 Jan Mukafowsky spricht in 
diesem Zusammenhang von der .. potentiellen semantischen Ener-
gie« des Werkes.17 
Wolfgang lser hat eine zusätzliche Differenzierung eingeführt, 
die für unsere Frage nach der heuristischen Funktion des Kunst-
werks hilfreich ist.18 Erstens könne ein Kunstwerk rezipiert wer-
den, indem es auf seine Wirklichkeit oder auf die Darstellung von 
WlI'klichkeit reduziert wird. Das ist ein Akt der Trivialisierung. 
Darüber hinaus kann ein Werk aber nun als Alternative zur Reali-
tät zugelassen werden, die dadurch ihrerseiu potentialisiert wird, 
nunmehr als eine von möglichen Realitäten erscheint. Schließlich 
kann der Text auf die eigenen Ideale des Rezipienten bezogen 
werden, was entweder einen Abbruch der Rezeption oder eine 
Modifikation jener Ideale im Blick auf andere Möglichkeiten zur 
Folge hat. Quer dazu differenziert Umberto Eco die im Kunst-
werk vorgestellten Möglichkeiten in dreierlei Weise: Im radikal-
sten Fall stellen Kunstwerke ein Möglichkeiufeld als explizite 
Einladung zur Auswahl vor, wie es insbesondere für aleatorische 
14 Ebd. 
I S W. Benjamin, DM Kllnstwn-k im Z~il4ltn-Kinn- uch"ischen R~dll­
zin-b.rk~it, FrankfunIM. 1969, 18. 
16 G. Lukacs, -Die Kunst als .Ausdruck. und dic MitteilungsformcD der 
Erlebniswirklichkeitc , in: Ist ~in~ philosophisch~ Asth~tilt mög/icb 
(N~II~ H~lt~ liir Philosophie s), Göttingen 1973, }1. 
17 J. Muurowsky, Ästh~tiscb~ F.nlttion, Norm lind ~~tischn-Wm.Is 
soziale Fakten, in: dcrs., X.pit~I.lIs tkr Ästh~tik, FrankfunIM. 1974-
96. 
18 W.lscr, Die Appellstrllktllr tkr Texte, Konsranz 1970. 
Kunst gilt. Darüber hinaus repräsentieren die meisten Werke eine 
Totalität von Verweisungszusammenhängen, als zwar endlichen 
Kosmos, der immanent jedoch verschiedene Rezeptionsweisen 
erlaubt. Schließlich finden sich Werke mit einer Ebene regeldeter-
miniener Offenheit. Die verschiedenen Typen des offenen 
Kunstwerkes unterscheiden sich darin, wie der Möglichkeits-
spielraum der Rezeption limitien wird. I' Allerdings scheint mir 
dabei die Einsicht der Rezeptionsästhetiker verlorenzugehen, daß 
das Kunstwerk nicht ein totes offenes Feld von Möglichkeiten 
darbietet, von denen durch den Rezipienten welche realisien wer-
den, sondern daß durch die Vielzahl von Rezeptionsakten das 
Potential (resp. die Offenheit) des Kunstwerkes allererst er-
scheint, daß jene Potentialisierung sogar Ziel der Rezeption ist. 
Denn sie führt zur Repotentialisierung der eigenen Lebenswelt, 
die nun bloß noch als eine unter möglichen erscheint, und setzt 
dadurch Kreativität frei. 
2. 
Gehen wir nun über zu einer Betrachtung des Möglichkeitsbe-
griffes aus der Sicht der Heuristik. Um einem Mißverständnis 
meiner Argumentation vorzubeugen, möchte ich hier betonen, 
daß das Nachfolgende nicht nach dem falschen Schlußschema 
,.Schnee ist weiß, Salz ist weiß, also ist der Schnee ein Salz« 
vonstatten gehen soll. Der Bereich der Kunst und ihrer Erfassung 
durch Ästhetik und der Bereich der Heuristik sollen nicht aufein-
ander reduziert werden. Denn der Hauptunterschied zwischen 
heiden ist darin begründet, daß in der Kunst das Aufschließen 
von Möglichkeiten am Gegenstand vollzogen wird, während die 
Heuristik diese Strategien systematisch zu erfassen sucht. Ande-
rerseits ist zu zeigen, daß die fundamentale Einstellung zum Um-
gang mit der jeweiligen Realität auf heiden Feldern gleich ist. 
Die Tradition heuristischen Denkens von Cicero bis zur tran-
szendentalen Topik Kants ergibt zwar kein einheitliches Bild. In 
seiner Vielfältigkeit ähnelt es jedoch sehr demjenigen der Ästhe-
tik, einschließlich ihrer Vorläufer unter anderer Begrifflichkeit. 
Topik tritt auf als ars inveniendi und als rekonstruktive Disziplin 
19 U. Eco, Das offme KMnstwerlt, FrankfurtlM. 1973, 17-S9. 
des Verstehens. Das bringt sie zum einen in die Nähe der Dialek. 
tik, zweitens in die Nähe zur Hermeneutik. Unter ersterem Ge-
sichtspunkt findet sich eine vierfache Ausdifferenzierung: Topik 
wurde erstens begriffen als praktische Disziplin, die unter ethi. 
sehen Gesichtspunkten - so bei Cicero - Strategien des Denkens 
und Sagens auswählt, analysiert und auf ihre Konsequenz testet. 
Sie wurde zweitens als diejenige Disziplin entworfen, die regula. 
tive Ideen gedanklicher Ordnung vorstellt und damit das Mög. 
lichkeitsfeld des Denkens thematisiert. Drinens erscheint sie als 
Kunstlehre, die diesen Möglichkeitsspielraum durch die Bereit· 
stellung von Verfahren der Kombinatorik und Interpolation als 
kreativem Spiel, den Stand der instrumentell motivierten und 
durch das empirische WiSsen restringierten Erfahrung, über· 
schreiten soll. Und viertens stellt sie Kandidaten möglichen WIS' 
sens vor, die durch die Verfahren des Analogieschlusses oder der 
Abduktion gewonnen werden. 
Derartige Erträge können dann - das ist das zweite Feld - einge-
setzt werden, um Hervorbringungen von Subjekten nachträglich 
rekonstruktiv zu verstehen, wenn die Topoi, die ihre Bemühun-
gen mit Sinn erfüllen und die die Auswahlstrategien für mögliche 
Minel der Realisierung begründen, bekannt werden. Mit Aus-
nahme der Lullistisch-rationalistischen Interpretation der Kom-
binatorik, die von einer gegebenen Ordnung des Universums aus-
geht, verweisen dabei die Protagonisten der Topik von Cicero bis 
Kant auf die Entscheidungsbedürftigkeit jener Verfahren: denn 
.quaestiones infinitae«, Grundsatzfragen, die die "Commune5 
rerum et generum summae« betreffen, lassen sich nur unter einer 
vis (Kraft) der "Amplifikation«, des erweiternden Schließens, be-
handeln, die nach ethischen Topoi auszurichten ist.2o Der Huma-
nist Rudolph Agricola begründet explizit mit der "Unfaßbarkcit 
der tiefsten Probleme für den menschlichen Geist« die Notwen-
digkeit, eine partikulare Darstellung zu fmden, die durch den 
jeweiligen Topos als Gesichtspunkt (Perspektive) eingegrenzt ist, 
der zugleich aber auf jene ihm transzendente Dimension ver-
weist.21 
Charles S. Peirce und Wllbelm Wundt zeigten, daß selbst unsere 
10 M. Tullius Cicero, De Or"tore, 11. Abschn., 146 Ef. 
JI Rudolph Agricola, De in!lmrione ditakctiCA lJni tres, Strasbourg 1 PI, 
I, bes. Kap. IV U. XY. 
singulären Erfahrungsurteile auf abduktiven Schlüssen beruhen, 
also Erweiterungsschlüssen, und daß somit Erfahrungsurteile zur 
Absicherung von Geltungsansprüchen jener heuristischen Di-
mensionen problematisch sind.22 Die heuristische Dimension ist 
daher letztlich nicht mit Mitteln aus der Domäne wissenschaftli-
cher Methodologie zu überschreiten, sondern allenfalls unter 
praktischen Gesichtspunkten partiell abzusichern. 
Für Kant ist jene heuristische Dimension limitiert durch die Me-
chanismen unserer Erkenntnisvermögen selbst, und seine -tran-
szendentale Topike beschreibt dasjenige Feld, innerhalb dessen 
wir durch Entscheidungen bestimmte Erkenntnisprobleme den 
Erkenntnisvermögen zuschlagen2', also das Feld der Reflexion. 
Gerade auf diesem Feld nun kommt der Urteilskraft konstitutive 
Bedeutung zu, sei es, daß sie als ästhetische oder als teleologische 
auftritt: Sie ermöglicht allererst materiale Erfahrung und Han-
deln. Diese Ermöglichung vollzieht sich jedoch nicht grundsätz-
lich oder theoretisch, sondern am Gegenstand, indem bestimmte 
Qualitäten seiner Auffassung uns in einer Weise vor das Bewußt-
sein treten, daß sie Zeugnis vom Zustande des Subjekts bzw. von 
denjenigen gedanklichen Investitionen geben, die dieses Subjekt 
immer schon getätigt hat, denjenigen nämlich, die dazu führen, 
daß uns ein Gegenstand so vorgestellt wird, ,.als obe er ein Ge-
genstand mit bestimmten Qualitäten sei. Daß Kants Begriff des 
Künstlers als Genie oder des Kunstwerks als abkünftig von der 
Natur insgesamt unter dem Diktat seiner Naturästhetik stehe, 
verfälscht als Vorwurf Kants Anliegen: denn diese Abkünftigkeit 
ergibt sich konsequenterweise, wenn sein Naturbegriff selbst als 
subjektive Synthesis erwiesen ist, als eine der ,.als-ob-Nature. Die 
iisthetische Erfahrung ist somit Katalysator einer Heuristik, in der 
das Subjekt sich selbst zu den Möglichkeiten, die ihm disponibel 
sind, in Beziehung setzt. Kant hat den aporetischen Charakter 
dieses Verhältnisses in seiner logischen Struktur kritisch-skep-
tisch gewürdigt im Unterschied zu HegeI, der mit der begriffli-
chen Erfassung dieser Struktur die Möglichkeit der Überwindung 
ihrer Defizite in Gestalt dialektischer Widersprüche sehen wollte 
(was ihm ja dann Kierkegaard und Nietzsehe als reduktionisti-
sehe Anmaßung der Vernunft vorhielten). 
11 eh. S. Peirce, Coll. pllp., S .aB 3. 
13 I. Kant, Kritile der reine" Ver7ll11J!t, B 317, 319. 
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Die Verwandtschaft in der Blickrichtung, die ästhetisches und 
topisches Denken aufweisen, reicht zurück bis zu den histori-
schen Wurzeln unseres Denkens. Die archaische Informations-
verarbeitung, wie sie von Giambanista Vico bis hin zu Ernst 
Cassirer rekonstruiert wurde, sah in den einzelnen Wahmeh-
mungsgegenständen Indices für ein Ganzes als Kosmos, der nach 
dem Vorbild der Möglichkeiten des Menschen gedacht wurde. 
Die ästhetische Anschauung der Naturgebärden und der Versuch 
ihrer Nachahmung durch den Menschen führte zur Selbster-
schließung der menschlichen Kompetenzen.24 Die Götter wurden 
als Subjekte der Naturgebärden betrachtet, die menschlichen 
Werkzeuge wurden analog ihren Organen entworfen, wie es in 
alten Darstellungen vorfindlieh ist, in denen die Partialgonheiten 
als Organe oder Werkzeuge einer Zentralgottheit dargestellt 
sind.2s Die ästhetische Erfahrung erbrachte also eine doppelte 
Leistung: Sie behandelte Wtrklichkeit als Ausweis von Möglich-
keit, und indetn sie letztere anthropomorph dachte, wurde sie 
zum Minel der Selbsterschließung des menschlichen Geistes. Erst 
das Denken in ,.Substanzbegriffenc, die sich als Abbild realer 
Entitäten verstanden, ließ jenen funktionalen Zusammenhang 
hinter sich. Im Zuge der Kritik an jener Erkenntniskonzeption 
rückt der alte Zusammenhang zwischen Ästhetik und Selbster-
schließung wieder ins Blickfeld: Die neueren Erkenntnistbeorien, 
wie sie von Nelson Goodman, Hilary Pumam und Richard Rony 
formuliert sind, verweisen nicht zufällig gemeinsam auf die Tatsa-
che, daß Erkenntnis, in Dispositionsprädikaten formuliert, jenen 
ungelösten Bezug auf das Mögliche hat, der ursprünglich die D0-
mäne der Topik und Ästhetik war. Jener Bezug, so Goodman, 
kann nur durch Entscheidungen hergestellt werden, die den Zu-
sammenhang zwischen den Regeln, die Möglichkeitsbereiche ver-
binden, und einer sie exemplifizierenden Wirklichkeit zu- oder 
absprechen, unter Bedingungen, die selbst nicht durch Erkennt-
nis begründet sind, sondern diese selbst ermöglichen und im Akt 
des Zusprechens vorgeführt werden. Dieses Zusprechen steht un-
ter den Maximen des Pragmatismus. Für diese hat bereits Charles 
S. Peirce gezeigt, daß ihr Summum Bonum, das Ideal vollkom-
14 G. Vico, D~ "elle WUSOIschtt/t iib", d~ grmeinschtt/tliche N"tIlT der 
Vö/k"" Berlin 196f, 1. Buch ,.Poetische Metaphysik • . 
1f Vgl. E. Cassirer, Ph;L,soph~ m symbolische.. Forme.., D1f1Ilstadt 
1973, Bd.1.1f9f. 
men gelingenden Handelns, selber nur als Gegenstand ästheti-
scher Erfahrung gegeben ist.26 
Allerdings darf die Hervorhebung jener Gemeinsamkeiten und 
funktionalen Bezüge zwischen Ästhetik und Heuristik nicht den 
Blick auf die Unterschiede verstellen. Diese werden allererst ver-
möge jener Gemeinsamkeiten deutlich. Dies erhellen insbeson-
dere die Überlegungen Goodmans zur Binnenstruktur der Exem-
plifikation. Die Exemplifikation, wie sie u. a. für das Kunstwerk 
konstitutiv ist, wird als .. metaphorische .. rekonstruien: Der me-
taphorische Charakter jener spezifischen Exemplifikation liegt 
darin begründet, daß im Bezug auf die Bezeichnungsschemata, 
den Denotationen als Regeln, diesen neue, abweichende Defmi-
tionsbereiche zugeordnet werden, die den qua .habit .. herkömm-
lichen .. ähnlich .. sind.27 Die Bedeutungsschemata werden also va-
riien; Kunst ist nicht auf Schemata zu reduzieren. Im Unter-
schied zur Lehrsituation oder der durch Klugheit geleiteten Er-
schließung der Lebenswelt werden abweichende Möglichkeiten 
der Denotation vorgefühn - die ästhetische Erfahrung hat also 
nicht eine abduktive Struktur als eine des erweiternden Schließens 
auf die Gültigkeit von Regeln, sondern sie fühn am singulären 
Label selbst (Goodman) oder durch das Wie eines Stils insgesamt 
(Anhur C. Danto) Abweichungen dieser Geltung von Regeln im 
Spielraum von Ähnlichkeiten vor, der dadurch selbst veränden 
wird.28 (Allerdings ist das Konzept von Ähnlichkeit in jenem 
kategorialen Rahmen des Nominalismus selbst nicht zu klären; 
Goodman zieht sich auf die Position zurück, daß ein Label, das 
jene Leistung erbringt, die hierzu notwendigen Kennzeichnungen 
.besitzen .. müsse. Was ist aber der .. Besitz .. ? Eine Eigenschaft, 
oder ein Meta-Kennzeichen?) Jedenfalls muß die Ähnlichkeit 
.. gegeben .. sein, damit sie vorführbar ist. 
Über Goodman hinaus ist hervorzuheben, daß das Kunstwerk 
nicht bloß konkrete Regeln und ihre Variabilität exemplifiziert, 
sondern auch und wesentlich den Umgang mit Regeln selbst: 
Auswahl, Entscheidung, Freiheit, den Akt des Herstellens, den 
Spielraum seiner Möglichkeit, das Aufzeigen selbst und seine Be-
dingungen.29 Nicht bloß der Inhalt der "Modifikation« - wie es 
~6 eh. S. Peirce, Coll. pap., s-r H-14~. 
~7 N. Goodman, Sprachen der X"lIst. FrankfurtIM. 1973, 87· 
18 Vgl. den Beitrag von F. Koppe in diesem Band. S. 81 H. 
~9 Vgl. eh. Hubig, "Das Zeigen wird gezeigr. Zum Begriff ästhetischer 
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Friedrich Daniel Ernst Schleiermacher bezeichnete -, sondern 
den Akt ihrer Hervorbringung als ,.Unendlichkeit« veranschauli-
che die Kunst, die deshalb, wie die Genieästhetik betont, zwi-
schen der bloß akademischen Klassizität des Vorführens von Re-
geln als bloßer Exemplifikation und der ,.nichtigen« Originalität 
situiert ist. 30 Jene Spannung wird eben gerade durch den Aura-
Begriff (s.o.) erfaßt, der Regelbezug (Anziehung) und die Abwei-
chung (Überforderung) umfaßt. Dies gilt für die Produktion wie 
für die Rezeption, für die Welterschließung wie für die Selbster-
schließung. Indem die philosophischen Heuristiken jene Mög-
lichkeiten systematisch zu erfassen suchen, formuliert die Ästhe-
tik die Bedingungen ihrer metaphorisch.-exemplarischen Vorfüh-
rung. Kunstrichtungen und Rezeptionsweisen, Poetiken, Stile 
und Typen der Ästhetik lassen sich dann daran differenzieren, 
wie sie jenen Umgang mit Möglichkeiten begründen und begren-
zen. 
Im Blick auf jene Entwicklung ist also weniger von der Rehabili-
tierungsbedürfUgkeit der Ästhetik zu sprechen als zu fordern, 
daß die Ästhetisierung der Erkenntnistheorie und die von der 
Erkenntnistheorie geleitete Rekonstruktion einer Theorie der 
Kunst weitergehend zu differenzieren haben zwischen den für 
beide jeweils spezifischen Weisen der Erschließung des Neuen -
ästhetische oder erkenntnistheoretische Heuristik. 
Bedeutung als ,abweichender Geste •• , in: A. Lange-Seidl (Hg.), 
ZtichnJ!ronstitlltio" Bd.:I, Berlin 1981. uB ff. 
}O F. D. E. Schleiermacher, HtrrMntlltiJc lind KritiIe, FrankfurtIM. 1977, 
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